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Probablemente la frase que mejor define la situación actual del Paraguay. no sólo teatral sino 
social y políticamente, la escribió Brecht: «Estoy sentado al borde de la carretera. El camionero 
cambia la rueda. No me gusta el lugar de donde vengo. No me gusta el lugar a donde voy 
Entonces ... ¿por qué miro el cambio de rueda con impaciencia?» 
La sensación de estar detenido en medio de un camino cuyo origen y destino son por igual 
desagradables, imagen tan habitual en Brecht, parece afectar con una sensación de impaciencia y 
desesperanza a todo el entramado social paraguayo, y su influencia en su teatro está sometida a 
la misma situación. 
El teatro bilingüe: su origen 
Los primitivos pobladores del Paraguay pertenecían a distintas etnias, gran parte de ellas 
agrupadas en torno a un denominador común: el idioma guaraní, nombre que se extendió a las 
parcialidades que lo hablaban. 
Los guaraní, orgullosos de su lengua, consideraban la oratoria pieza vital para la elección del 
cacique o para resaltar sus virtudes guerreras en instantes previos a su sacrificio si eran captura-
dos durante sus reyertas con otras parcialidades. No se tiene noticias, sin embargo, de expresio-
nes teatrales en este idioma, hasta la llegada de los misioneros. 
Desde mediados del siglo XVI se representan en Asunción autos sacramentales y comedias, 
basados en las disputas por el poder que dividían en bandos a los españoles residentes y cuya 
única novedad se centraba en la temática, ya que la forma obedecía a patrones españoles. Su 
conjunto recibe el nombre de teatro colonial o encomendero. 
Más adelante, los jesuitas, potenciando la habilidad de los indígenas para la oratoria, la música 
y la pantomima, los inician en la dramática. En poco tiempo, surgen piezas originales en las que su 
influencia es marcada y que denotan su valoración del idioma guaraní, el que, además de apren-
der; transportan de la oralidad a la escritura. De este proceso creativo surge una dramaturgia 
ingenua de contenido religioso en sus principios, basada en juegos o sucesión de escenas joco-
sas, improvisadas y yuxtapuestas, sin preocupación por la estructura y enlace causal que se 
expresa en guaraní y que se conoce como teatro misionero. 
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El teatro colonial, expresado en castellano, y el misionero, en guaraní, pero ambos con raíz 
enclavada en el teatro español, marchan paralelamente a través del tiempo hasta desembocar 
en dos corrientes cuyos nombres las identifican con la mentalidad colonialista que las deno-
mina: 
-Teatro culto, o manifestación teatral de corte europeo en castellano y acorde con las mo-
dalidades foráneas en boga. 
-Teatro popular; o desprendimiento de la corriente anterior surgida sin sujeción a reglas y 
expresada en guaraní. 
En el Paraguay el bilingüismo perdura a través de los siglos, y como consecuencia de la 
mutua erosión que la práctica de ambas lenguas produce surge el yopará, o mezcla de ellas, que 
algunos lingüistas consideran como una tercera lengua. 
A principios del siglo xx, sólo tiene cabida en los escenarios el llamado teatro culto. La 
expulsión de los jesuitas, las revoluciones comuneras y la guerra de 1865-1 870, acaban con todo 
intento de teorización y reflexión. Se dispersa la expresión artística popular; y nuevas masas de 
inmigrantes, comerciantes en su mayoría, imponen modalidades europeas o del Río de la Plata 
más próximas a las tendencias romántico-modernistas que a las vanguardistas. 
Mientras en la Argentina el circo criollo va transformándose en verdadera expresión dramá-
tica, en Paraguay la transmisión oral salva fragmentos del teatro en guaraní que emergen en 
festejos populares y se entremezclan sin ningún rigor; con algunas novedades aportadas por 
elencos extranjeros visitantes, y que llegan al pueblo de segunda o tercera mano. 
Estos fragmentos sirven de base para reconstruir el teatro popular que hace del guaraní su 
principal instrumento de comunicación. Debe tenerse en cuenta que, por esas épocas, en el 
Paraguay casi el 90% de la población hablaba sólo en guaraní, el 10% sólo castellano y aproxima-
damente el 30% ambos idiomas. Hasta los años treinta, ese 10% de hispanohablantes es el que 
marca los delineamientos de la rnanifestación artística y literaria, y el que margina la expresión 
popular de los centros oficiales. 
Julio Correa da consistencia a esos intentos de teatralidad y logra una producción dramática 
basada en la expresión y lengua populares, inspirada en tendencias modernas pero abstraída de 
toda teoría. 
Ni siquiera la Escuela Municipal de Arte Escénico, fundada a mediados de este siglo por 
Centurión Miranda y Josefina Pla, aporta en sus inicios un marco teórico a la práctica teatral. No 
obstante, abre el camino a la reflexión sobre una nueva generación de actores, que, al tomar 
contacto con el movimiento independiente del Río de la Plata, asimila nuevas tendencias y crea 
nuevas formas de producción y realización. 
El teatro independiente 
En los años sesenta expresiones de las dos corrientes mencionadas comparten cartelera en 
los teatros locales. Sin embargo, en el teatro popular en guaraní o yopará se trunca el proceso 
creativo y se cae en una peligrosa repetición de situaciones escénicas y parlamentos ramplones. 
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Die Dreigroschenoper, de Bertolt Brecht. Música: Kurt Weill. Direcció: Manfred Wekwerth i 
Jürgen Kern. Decorat: Matthias Stein. Vestuari: Christine Stromberg. Berliner Ensemble, 
Th eater am Schiffbauerdamm de Ber/in. (Vera Tenschert) 
Tampoco destacan las puestas de teatm en castellano, en su mayoría comedias y dramas repre-
sentados con corrección, pem sin mayol- relevancia. 
La ausencia de malTO teórico, el aislamiento del desarrollo teatral en otms países y la repl"e-
sión política contribuyen a ello. y todo intento innovador por pal"te d los Intelectuales que se 
sa lvan del exilio, la cárcel o la tortura, es tildado de marxista y reprimido vio lentamente. 
El teatm independiente en Paraguay surge por esos años corno consecuencia de los con-
tactos iniciados en la Argentina, Al primer grupo,Teatm Popular de Vangual"dla (TPV), seguirán 
otros y a partir de entonces el tl"abaJo en tal leres impondrá una conjugación entl"e la teoría y 
la práctica. 
Brecht llega al movimiento independiente a fines de los años sesenta por una neta innuencia 
de los cílTUlos teatrales de Buenos Aires, Los montajes de Manuel ledvabni, Onofl"e Lovero y 
otros, y la Importancia de su labor corno teórico y poeta, recibían notable destaque en la prensa 
y círculos artísticos, y su trascendencia fue detel"minante para concitar el interés del TPV, que, 
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además, conocía las experiencias brechtianas emprendidas por El Galpón de la mano del 
legendario Atahualpa del Cioppo. 
En 1968 el Teatro Popular de Vanguardia se abocó al montaje de Historias poro ser contados, 
de Osvaldo Dragún, utilizando la técnica del «distanciamiento». Las representaciones alcanzaron 
gran éxito, fundamentalmente entre el público joven. Igual resultado obtuvo en 1972 con Ñandejaro 
Rekove, una dramatización de la vida de Jesucristo, adaptada al medio campesino en versión 
bilingüe castellano-guaraní y trabajada con la metodología anterior. 
En medio de estos montajes, el TPV acude a la cita obligada de la vanguardia teatral latino-
americana de esos años, el Festival de Manizales, y sus miembros establecen lazos con artistas y 
creadores tales como Enrique Buenaventura, uno de los grandes difusores de la teoría brechtiana 
en nuestro continente. 
Antonio Pecci y Rudy Torga, principales responsables deITPV, se separan y encabezan distin-
tos grupos. Al frente de Teatro Estudio Libre,Torga estrena Barronco debajo, de Florencio Sánchez, 
trabajada sin embargo con técnica brechtiana, que seguirá utilizando en otros montajes. 
La división del TPV no es producto de diferencias ideológicas, sino del auge del movimiento 
independiente que se desarrolló y crece vertiginosamente, a pesar de la persecución política, 
contra la que juega un rol valioso el apoyo de los centros culturales argentino, americano, 
francés, brasileño y español que lo acogen tanto para la representación como para talleres y 
seminarios, que suceden permanentemente. 
La Muestra Paraguaya de Teatro de los años setenta, organizada por los independientes, se 
constituye en el evento teatral del siglo. Enrique Buenaventura dirige talleres en Paraguay y 
entabla relación con Raquel Rojas, Antonio Carmona y Arturo Pereira, quienes años más tarde 
habrán de estrenar las primeras obras de Brecht en Paraguay. 
Luego de las giras realizadas por los grupos independientes, algunos de sus miembros se 
radican en Centroamérica, México y Colombia, continuando su labor en los campos de la crea-
ción, la investigación y las nuevas tendencias. 
Entre tanto, en Paraguay el proceso continúa con la sucesión de talleres impartidos por 
teóricos y directores latinoamericanos. Razones políticas impiden que miembros de El Galpón 
de Montevideo, para las fechas en el exilio, pisen nuestro territorio, pero el contacto con Atahualpa 
del Cioppo y Rubén Yañez estará establecido a través de encuentros en festivales y de la corres-
pondencia mantenida con un exiliado paraguayo adoptado por El Galpón, Arturo Fleitas. 
A pesar de lo apuntado sobre Brecht, sus teorías y la aplicación en montajes locales, ninguna 
obra suya es representada en Paraguay hasta 1979. Al respecto, Antonio Pecci mani~esta: 
Una de las razones básicas es que no creíamos tener la acumulación teórica necesaria para compren-
der su estética teatral, ni la solvencia actoral requerida. De todos modos, la labor que realizamos por 
esos años, en un país dominado por un autócrata admirador de Hitler, estuvo impregnada profunda-
mente por la actitud crítica hacia el arte y la realidad social establecida por Brecht. Sus poemas, 
publicados en periódicos estudiantiles, motivaron más de una vez la reacción de la policía, que llegó a 
registrar centros universitarios buscando al autor de esos impertinentes versos. 
Aún en esos años oscuros, Brecht no pasó desapercibido en Paraguay. Y gran parte del mérito es de 
quienes como Enrique Buenaventura, Omar Grasso, María Escudero y Marcelino Duffau, nos estimu-
laron en su conocimiento. 
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No obstante, Pecci, al frente del Teatro Universitario, monta en 1982 un espectáculo de 
aproximación al universo brechtiano sobre la base de textos, canciones y poesías suyas tal como 
lo indica su nombre, Teatro y poesía de Brecht. 
En los años ochenta, el Grupo Aty Ñe'E se aboca, a través de la investigación y de la represen-
tación, al rescate del teatro popular en guaraní, disperso y perdido por las comunidades a través del 
tiempo. La excelencia de este experimento radica en el marco de modernidad que encierra una 
temática tradicional y que significó la reaparición de aquella corriente teatral popular en idiol'!1a 
guaraní, desfigurada y distorsionada por el paso del tiempo y la falta de rigor teórico y estético. 
El Grupo Aty Ñe'E es responsable de las dos primeras puestas de Brecht «aunque no tan 
brechtianas» como diría el propio Antonio Carmona, que las rememora así: 
Dirigí Noche de pesca [Lo pesco, originalmente J, una obra prematura, con pocos rasgos de teatro 
épico. Yo escribí la versión, añadiéndole canciones y algunos toques de distanciamiento, a modo de 
brechtianizar algo que parecía más expresionista y hasta más esperpéntico. Mirando a distancia, creo 
que salió más Valle-Inclán que épico. Luego, con la dirección de Raquel Rojas, estrené De lo guerra 01 
cabaret, adaptación de El cachorro de elefante, entremés intercalado en Un hombre es un hombre. Con 
una introducción y escenas añadidas, además de la música y canciones en vivo, avanzamos un poco 
más, aunque en el tono de la puesta primó también un expres'lonismo más formalista. En ambos casos 
fue la música de Arturo Pereira y los momentos musicales con canciones y coreografías muy expre-
sadas para entablar conversaciones con el público los que se aproximaron más al teatro épico. Hay 
que ser consciente de una gran diferencia que se da con el dramaturgo alemán: una cosa es represen-
tar sus obras; otra, muy diferente, es hacerlo brechtianamente. 
También Agustín Núñez, ausente del país desde la primera gira de Tiempoovillo, grupo que 
introdujo la técnica grotowskiana en los años setenta, se reintegra a la labor teatral con Y .. se me 
dio lo gano, un espectáculo que incluía textos de Brecht que Núñez maneja con solvencia, 
aunque sus puestas son, generalmente, expresionistas. 
Arlequín Teatro estrena dos obras de Brecht. Madre Coraje, en 1985, y Lo boda, en 1990, 
ambas, en versiones muy particulares. 
José Luis Appelyard y Hugo Morgensten, responsables de la adaptación de Madre Coraje, 
apartan la acción de su contexto natural situándola en Suramérica y en la revolución comunera, 
durante el periodo colonial. Considerando que se trata de la rebelión de pueblo, el Común, que 
reclama al rey el derecho de elegir a sus autoridades, nos encontramos con una sustitución del 
hecho bélico en la versión original, que puede resultar familiar al público local, pero que diluye la 
agudeza de las consideraciones de Brecht acerca de la religión, restando fuerza a la adaptación, 
aunque sin descalificarla. 
La música original de Garbett, Noguera y Krauch es acertada para la adaptación de esta 
puesta del uruguayo Carlos Aguilera, que si bien alcanza picos interesantes con el texto espec-
tacular al cambiar los célebres carteles brechtianos por escenas del teatro callejero, y el manejo 
del movimiento escénico, no logra con el trabajo actoral resultados parejos. 
María Elena Sachero, considerada como la más grande actriz paraguaya de todos los tiem-
pos, no puede desprenderse de su formación stanislavskiana, y aunque su trabajo destaca del 
resto al no ser conducida por el director por la senda brechtiana, nos presenta un personaje 
poco distanciado de la «heroína» y fácilmente querible. 
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Lo notable es que teniendo el Uruguay grandes directores brechtianos haya sido justamente 
Aguilera, que se define como temperamental y resuelto y que confiesa disfrutar trabajando 
«con los grandes actores, los que no tienen límite, los que se entregan, se largan y hacen, ha-
cen ... », el responsable de esta puesta, en una sociedad signada por la opresión dictatorial y la 
lucha cotidiana por imponer un cambio. 
José Rusnak, embajador de Alemania en Paraguay, manifiesta que para Brecht «pensall> signi-
fica «cambiar» y que éste, durante toda su vida, buscó el desarrollo en la lucha contra lo viejo y 
fundamentalmente en la crítica de lo habitual. 
Aún erradicada la dictadura en el Paraguay de hoy, la sociedad no puede cambiar su menta-
lidad porque no se logró desmantelar la maquinaria montada por ésta para impedir que el 
«pensar» se traduzca en «cambio» sustancial. Por ello, al reflexionar sobre el paso de Brecht por 
nuestros escenarios, llegamos a la conclusión que no se ha explotado el potencial que teoría y 
praxis brechtianas pueden aportar a la reflexión.Y así lo expresa Ángel Calero: «La falta de un 
modelo de formación entre los actores, parte de una penuria cultural cuidadosamente poten-
ciada, propiciada e impuesta por el esquema autoritario de poder; dificultará mucho cualquier 
pretensión de brechtianismo. Eso ha hecho que los intentos de obras y puestas brechtianas 
hayan sido pocos, y aún estos pocos, no tan brecthianos como habrían querido.» 
En 1990, José Luis Ardisone, director del Arlequín Teatro, adapta una versión de La boda, del 
uruguayo HéctorVidal, responsable de puestas memorables de Brecht como Galileo, Galilei. De 
profunda formación brechtiana, Vidal decide tomarse una «licencia» y realiza y dirige esta ver-
sión, en Montevideo, en formato costumbrista, hasta el extremo de colocar, a poco de su estre-
no y como respuesta a las críticas que le dicen que no sabe «lo que él bien sabe», un cartel en 
el teatro que dice «Esto no es Brecht». 
Valga esta anécdota para decir que la puesta costumbrista que ofrece Arlequín Teatro le 
llega ya «hecha» a Ardissone, que, a su vez, le da pinceladas de sabor localista, convirtiéndola en 
un espectáculo ágil y divertido, con aciertos en el movimiento actoral, aunque como diría Vidal 
«no sea Brecht». 
Arlequín Teatro sigue insistiendo con Brecht, pero esta vez se trata de una versión de Arturo 
Fleitas, formado en El Galpón de Montevideo, grupo que lleva a Brecht «metido en su ejido». Fleitas 
se reincorpora al movimiento teatral paraguayo, luego de una prolongada ausencia, y lo hace como 
director, actor y profesor de la Escuela de Arte Dramático, a la que la teoría brechtiana había llegado 
poco tiempo atrás con Julio Saldaña, otro de los actores que el exilio mantuvo por años fuera del país. 
Con Saldaña y Liber Fernández, actriz del elenco de Buenaventura, ahora radicada en Paraguay, y 
Carlos Pinzón, colombiano de formación brechtiana de paso por el país, Fleitas adapta y dirige La 
ópera de los tres centavos. Transforma la ópera en cabaret porque, según declara, «estudiando el 
original se percibe que es una parodia a la ópera, un espectáculo de gran cabaret y nosotros haremos 
un espectáculo de cabaretucho, de cabaret de dos centavos». Fleitas mantiene la música de Weill, que 
mecha en una ocasión con una balada de Boarque y reduce los personajes de veintiuno a cinco, 
práctica adquirida durante los años de exilio de El Galpón en México, donde las puestas debían 
ajustarse a lo que cabía en una furgoneta, incluyendo actores y escenografía, y afirma que se atreve 
con este montaje porque cuenta con puntales de excelente formación brechtiana como Liber; 
Saldaña, Pinzón, y con actores que pudieran suplir falencias teóricas con fuertes dosis de intuición. 
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Insistiendo sobre esto último, transcribimos las palabras del crítico Ángel Calero: 
Aún con la precariedad de medios y las falencias en la formación cultural anterior, la Escuela de Teatro 
del Instituto Municipal de las Artes hizo un intento de incorporar el método del distanciamiento 
como eje de la formación, en el que participé como profesor invitado en la materia Teoría del Teatro. 
El resultado fue un acercamiento superfcial con algunos resultados e influencias formales del método 
brechtiano, pero poco de la esencia del distanciamiento. Cabe señalar que en la experiencia docente 
hay un elemento complejo de enfrentar: la dificultad de los alumnos para incorporar operaciones 
complejas de pensamiento abstracto. Esta resistencia a la abstracción ha sido señalada por diversos 
periodistas como «el mayor éxito del programa educativo del régimen de Stroessner 
Parece obvio señalar que el.distanciamiento, que obliga a los actores a pasar «de la anécdota 
a la categoría y de la categoría a la anécdota», parafraseando a Eugenio d'Ors, es poco compa-
tible con una resistencia a la abstracción. Resulta algo mucho menos contrario a la lógica interna 
de la resistencia a lo abstracto «identificarse» tanto con la anécdota como con el personaje que 
«distanciarse» de la una y del otro. 
Esto justificaría que algunas puestas que pretendieron ser brechtianas derivaran hacia lo que 
podríamos llamar un «brechtianismo formal», y se me ocurre que los excesos formalistas y 
efectistas que han caracterizado a la mayor parte del teatro paraguayo de los últimos años han 
saturado al público. 
Quizás, la mejor medicina para esta enfermedad sea una buena dosis de distanciamiento 
brechtiano ... , sólo que aparentemente nuestra tradición teatral y la formación de nuestra gen-
te de teatro se presta como a semejante cura. De todas formas, las nuevas promociones 
de gente de teatro tienen ahora un conocimiento de la teoría brechtiana del que se carecía 
antes del teatro independiente, aunque hasta ahora no ha logrado tener una influencia signi-
ficativa. 
Aunque estas consideraciones pudieran presentar un panorama desolador con respecto a la 
influencia de Brecht en Paraguay, quizás se deba a la cercanía excesiva de los hechos. Quizás, 
como los bateleros que arrastraban su carga de arroz en la balada de Brecht, simplemente 
«nosotros somos los de en medio», así que no conocemos la naciente del río y aún no pode-
mos ver la desembocadura. 
Hoy, Arturo Fleitas, uno de los protagonistas de Lo tierra sin mol, de Augusto Roa Bastos, 
escrita en forma épica, pero con dirección stanislavskiana de Ardissone, estrenada en Arlequín 
Teatro este año, confiesa que a este texto bello pero árido, muy literario y poco teatral, sólo 
pudo dominarlo aplicando a Brecht. 
La obra se basa en la lucha de los jesuitas por permanecer en la misión, cuando su expulsión 
es un hecho. Por esto los diálogos de carácter testimonial constituyen un desafío para actores y 
director que logran que un texto poco «potable» llegue al público con claridad y lo ubique en 
el proceso histórico sin aburrirlo. 
No nos detenemos a analizar esta obra porque no es el tema que nos reúne. Pero sí 
traemos a colación la reflexión de Arturo Fleitas que nos conduce a la respuesta de la pregunta 
que planteamos como nombre a esta ponencia, a través de la que hablamos de expresiones 
teatrales con patrones aristotélicos en puestas brechtianas y viceversa. 
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Es evidente que la experiencia sobre la aplicación del método de Brecht en el teatro para-
guayo es precaria. En parte, esa precariedad está justificada porque la tendencia cultural está 
más cerca del expresionismo que de la frialdad intelectual a la que obliga el didactismo épico 
impuesto por Brecht. 
Por ello, cuando Fleitas, Carmona, Rojas, Saldaña o Fernández manifiestan que esta teoría es 
la llave que abre la mente y permite reflexionar sobre la realización, pensamos que aunque no 
por los caminos rectos, pero transitando al fin, Brecht en Paraguay va dejando de ser mito para 
convertirse en una necesaria realidad. 
La balsa nuestros padres arrastraron 
un poco más lejos de donde el río nace, 
alcanzarán la desembocadura nuestros hijos, 
pero nosotros somos los de en medio ... 
B.B., Bolado de los bateleros de arroz 
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